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Dentro de la música chilena actual existe un variado ámbito estilístico, 
el que abarca desde las técnicas usadas por la más reciente generación de 
compositores: aleatoria, electrónica, serialista integral, etc., pasando por aqué-
llas derivadas del dodecafonismo clásico (Berg, Schiinberg, Webern) hasta 
las que siguen el canon neoclásico y nacionalista folklórico, no existiendo 
aun una síntesis, que pudiera definirse como estilo nacional chileno. 
Gustavo Becerra ha tenido una trayectoria estilística variada pudiendo 
distinguirse cuatro etapas dentro de su carrera como creador. Nació en Te-
muco1 el 26 de agosto de 1925, ciudad donde inició sus estudios musicales 
y humanísticos. Más tarde se radicó en Santiago, titulándose de Licenciado 
en Ciencias y Artes Musicales con mención en Composición. Sus principales 
profesores fueron Pedro Humberto Allende y Domingo Santa Cruz, en Com-
posición; Armando Carvajal, en Dirección de Orquesta y Alberto Spikin, en 
piano. En 1946, fue desiguado profesor auxiliar de la cátedra de Análisis 
del Conservatorio Nacional de Música de la cual fue posteriormente titular. 
Enseña Composición en la misma Institución y ha dictado cursos en las es-
cuelas de temporada en la Universidad de Chile. 
Ha desempeñado el cargo de Secretario Técnico del Instituto de Exten-
sión Musical de la Universidad de Chile, de 1960 a 1962, y el de director de 
este organismo. Es miembro de la Asociación Nacional de Compositores, fi-
lial en Chile de la Sociedad Internacional de Música Contemporánea (sIMe); 
colaboró en el taller de música electrónica de la Universidad Católica de 
Chile; miembro de la So. iedad Internacional de Musicología; secretario de 
la sección chilena de la;ociedad Internacional de Lógica, Metodología y 
Filosofía de las Ciencias; jefe del departamento de Composición en el Con-
servatorio Nacional de Música; Director artístico del Canal 9 de la Univer-
sidad de Chile. Es conferenciante y colabora en numerosas publicaciones 
chilenas y extranjeras. En los años 1954 y 1956 viajó por Europa y América 
Latina estudiando didáctica de la composición musical. En 1963, viajó a 
París para componer la música del film "Valparaíso" de Joris Ivens; repre-
sentó en aquella ocasión a la Facultad de Ciencias y Artes Musicales de la 
Universidad d.e Chile ante la Sociedad de Musicología, Sociedad de Biblio-
tecarios, Tribune Internationale de Compositeurs y otras instituciones ofi-
ciales relacionadas con música, en Parls, Londres y Suiza. 
Activo investigador, publicó una serie de artículos titulados: "La Crisis 
de la Enseñanza de la Composición en Occidente'" en los que plantea una 
reforma radical de la enseñanza de la composición; actualmente prepara, con 
lLa biografía del autor en este trabajo se basa parcialmente en aquella publicada en el 
Volumen 89 de la Revista Compositores de América, publicada por la Unión Panamericana. 
Wasbington, 1962. ' 
'Revista Musical Chilena, N9 57 al 62 (1958) Y 63 al 64 (1959). 
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el autor de este trabajo, un tratado sobre gramática musical, utilizando la 
semiótica como instrumento. 
Los cuartetos son la obra principal de este compositor, teniendo este tra-
bajo como objetivo mostrar la evolución estilística de Becerra a través de 
ellos, para llegar posteriormente a definir su lenguaje. 
II 
Material 
Las obras a estudiane son: 
Cuarteto NI' 1: Allegro Giusto, Interludio dodecafónico, Presto. Edición 
del Instituto de Extensión Musical (IEM). Compuesto en 1950. 
Cuarteto NI' 2: Allegro, Scherzo, Final, compuesto en 1954. En manuscrito. 
Cuarteto NI' 3: (Del Viejo Mundo) Agitato, Andante con motto, Presto, 
Allegro energico, compuesto en 1955 (I1tM). 
Cuarteto NI' 4: Allegro deciso, Andante, Allegro, Allegro dimolto, com-
puesto en 1958 (IEM). 
Cuarteto NI' 5: Allegro molto, Andante, Furioso, compuesto en 1959 (IEM) . 
Cuarteto NI' 6: Allegro, Tema con variaciones, AlIegro, compuesto en 1960 
(IEM) . 
Cuarteto NI' 7: . = 90, 60, 135, compuesto en 1961. Manuscrito. 
Cuarteto NI' 8: En preparación. 
III 
Andlisis del material 
CUARTETO NI' 1 
Escrito para estudiantes como obra didáctica, por eso elude muchos proble. 
mas difíciles de los instrumentos de cuerda. 
Primer movimiento: Formalmente sigue el plan sonata; armonía tonal; 
usa de preferencia los tonos antiguos eclesiásticos; entre los acordes usados 
podría citane el acorde 7~, dentro de todos los grados de la escala, acordes 
de 91', acordes formados por superposiciones de 41' o de 5", acordes de 71' con 
41' agregada; también hay elementos poli tonales, tanto de carácter armónico 
como polifónico; dentro del ritmo predominan los modos rítmicos barrocos. 
A) 
A (ler .. ma) 
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l. Expos :ín 
A. El primer tema está en el tono de Si/) :;onsta de a y a', constituyendo la 
primera el enunciado del tema como tal) iendo la segunda una cadencia de 
la sección en el modo frigio de Mi. (Ej. 1). 
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B. Esta sección puede subdividirse en dos subsecciones: al! y b; la primera 
desarrolla el primer tema de acuerdo a un procedimiento canónico caden-
ciado en Fa. La segunda, se basa en la alternancia de material derivado del 
ritmo dáctilo del primer tema con material basado en semicorcheas, termi-
nando el puente en la dominante de Fa#. 
C. la dominante de Fa# se transforma en el segundo grado de Si menor 
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La primera en el tono dorio de Si a Si pasando de ahí al tono de Fa en 
sus últimos dos compases; d, es de naturaleza modulante; su melodía princi· 
pal es llevada por el primer violín hasta el compás 42, siendo repetida por 
el cello y después por la viola, dando con esto fin a la exposición. 
Il. Desarrollo 
Se basa en el primer tema. Se puede dividir en: a, que obra como introduc· 
ción enunciando el primer tema en el mismo tono en que apareció inicial· 
mente la exposición, siguiendo el uso de la sonata clásica. 
a"'; desarrolla el tema en Si menor alternando con una figura sincopada 
enunciada inicialmente por el cello. 
a"": desarrolla el primer tema en el tono de Fa#. 
b: mencionas a una de las subsecciones del puente en el modo frigio de 
Sol#, junto con la figura sincopada del desarrollo. 
a""': se enuncia el tema en el cello acompañado por los otros tres instru· 
mentos, los cuales, en forma sucesiva, mencionan una propiedad del primer 
tema que es la figura anapéstica la que es una transformación del ritmo dác· 
tilo (n-J) del primer tema en el tono de Do mayor. 
a""": enuncia el primer tema en la viola en Re mayor acompañado en 
forma similar a la penúltima aparición de a. El desarrollo termina con una 
nueva mención del puente, cadenciando en el tono de Mi. 
La reexposición repite en forma directa la exposición con algunas varian· 
tes a continuación de la cual viene una sección conclusiva a partir del como 
pás M5 hasta el final. 
'Uso y mención corresponde al estudio de los niveles de lenguaje, en ellos se establece 
la distinción entre el uso y la mención de una expresión, como por ejemplo si se dice: 
Juan es mortal 
con el que formulamos un enunciado que atribuye una propiedad a una entidad, esta entidad 
es Juan. Se dice en este caso que el signo Juan es usado; en cambio, si se dice: 
'Juan' es un vocablo de cuatro letras 
se formula un enunciado, en el cual se atribuye una propiedad a un nombre; el nombre Juan. 
Se dice en este caso, que el signo Juan es mencionado. Si se aplica una distinción similar 
en música, se puede establecer que "uso" sería la formulación inicial de la expresión y "men· 
ción" sería la repetición de una parte o del total de dicha expresión en una segunda instancia. 
Así se habla de un nivel "n" del lenguaje que correspondería al uso y diversos niveles superio· 
res n + 1 que sería mención, n + 2 que sería mención de mención, etc. Como bibliografía 
sobre este punto se puede citar el trabajo: 
"Algunos ejemplos musicales del tratado de lógica matemática de Ferrater Mora y Hugues 
Leblanc", por Luis Merino y Gustavo Becerra (en preparación). 
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Tiene fonna canClOn (A-B-A), dodecafónica; la interválica de la sene es 
3-8-11-10-10-3-7-10-11-4-2, (Ej, 3), 
Ej. 3 
, 
'e 2 lo" Mi 9 e 'e 
" '6 tí;; 
Mi 
6 
n 10 10 10 11 , 
A: Se estructura en base a: a y b, tratados de acuerdo a procedimientos de 
imitación, apareciendo sucesivamente en violín primero, viola y cello, ce-
rrándose la sección, después de esta última, sirviendo como partícula separa-
tiva el unísono sobre el sonido 12 de la serie, (Ej. 4) . 
a 
b 
R: Sobre un fondo regular de acordes repetidos llevados por violín segun-
do, viola y cello que se basa en la serie directa, se expone en el violín pri-
mero un material basado en la serie retrógrada sobre un ritmo yambico 
obstinado. 
A .R.: se basa esta sección en el material de las dos secciones anteriores; 
este material va unido por la conectiva "y"4 representando esta sección el uso 
de dicha conectiva lógica dentro de la música. 
A. Se recapitula la primera sección. 
e) Forma d~l Terccf Monmlento 
A 
'1 \9 a a 
, j I I I I 2~ I ,~ 10 11 11 20 21 l' 29 1/' .2 111 \2 \, 111' 19 
B 
.. CH • 1111 e e e 
·60 
, 
168 71 i I I 174 771 78 81 67 72 73 
'La conectiva "y" o conjunción se simboliza 
por ..... colocado entre dos fórmulas. Así se 
dice, por ej., La fuga y el motete son polifóni-
COSo En el ejemplo arriba citado se diría: "Esta 
sección consta de A y B". 
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A, Se puede dividir en a -a'· b, a se puede subdividir en 1 y Il en el tono 
de Do menor, reiterándose a en el modo frigio de Mi a continuación, b, tie· 
ne dos enunciados, uno en el modo frigio de Sib y otro en el modo frigio 
de Re 1, Esta sección y todo el movimiento está basada en un compás de 
5/8, El uso del compás irregular será un rasgo estilístico de los movimientos 
finales hasta el cuarteto 6\>, (Ej, 5) , 
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B. Sintácticamente posee la función del segundo tema; se enuncia dos 
veces en el tono frig;o de La I en el primer violín, a continuación del cual 
aparece en el segundo violín cerrándose la sección con un enunciado en el 
tono frigio de La, a continuación de lo cual cadencia esta sección en Do j¡ 
menor. 
A'. Funciona como desarrollo de la primera sección agregando un ma-
terial relativamente nuevo, d, el cual está relacionado rítmicamente (con la 
característica de mención) con a. 
B'. Se enuncia el segundo tema dentro del tono de Sol 1, repitiéndose 
en La y finalmente en Do I menor. 
An. Sirve esta sección como mención de A'. 
A B. Se recapitula las primeras dos secciones, cerrando con esto el movi-
miento más una breve sección conclusiva. 
La forma de este movimiento podría encuadrarse dentro del rondó sonata: 
los procedimientos melódico armónicos son similares a aquellos enunciados 
para el primer movimiento. 
Como evaluación final de este cuarteto se podría hacer notar el eclecticismo 
dentro de las técnicas, por el uso de dos movimientos basados en la técnica 
armónico melódica neoclásica, con uno basado en la técnica dodecafónica den-
tro del cual se aprovecha solamente el modo directo y retrógrado de la serie 
sin usar los seis modos restantes, ni aprovechando tampoco los recursos de la 
transposición. Representa a una personalidad en un proceso de búsqueda y 
experimentación que no ha alcanzado un estilo definitivo. 
Cuarteto N9 2. 
Se denomina cuarteto "americano", pues consta de tres movimientos basados 
en danzas americanas que son: jazz improvisado, sajuriana y cueca chilena; 
sobre este cuarteto no se puede emitir juicio alguno porque está inconcluso 
y porque está destinado a ser remodelado. El objetivo de esta obra es la 
anotación de música, por lo general improvisada, de manera que el cuarteto a 
través de esta notación, pueda ser improvisado. 
Cuarteto N9 3. 
Este cuarteto fue compuesto en 1955. Su nombre "Del Viejo Mundo" se origi-
na en el hecho de que en él se trata humorísticamente de satirizar los recursos 
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sin valor idiomático, usados con vicio por los compositores europeos de van· 
guardia. Revela la personalidad creativa del autor a través de un lenguaje 
cada vez más personal, desapareciendo el eclecticismo del Cuarteto l. Posee 
gran rigor formal; el 19, 39 Y 49 movimientos se basan en plan sonata con 
variantes, agregándole nuevos recursos tales como la recapitulación basada 
en la exposición retrogradada. Es de técnica dodecafónica rigurosa, basándose 
todos los movimientos en la misma serie y aprovechando de ésta el modo 
CUARTETO In 
El. 7 




ie e e 
• 11 5 4 11 
10 4 n I 
directo y retrógrado, sin usar los seis modos restantes, al igual que el 2\> 
movimiento del Cuarteto l. (Ej. 7) . Se observa una fuerte influencia del puno 
El·' 5 _____ _ 
-• .- ~.o. .,.  .,.' (l. 
:~/- '. \ n n ~Ct""---I: 
.; , . \3~ '!. •• / \ n 12 
I .~~'" . .... --)/T \ / > 
2 I ~~ 40 
tillismo weberniano en la distribución serial oblicua (Ej. 8), usando también 
la distribución vertical y la distribución mixta. (Ejs. 9 y 10). 
2" MOY. EJ. 10 1"WOY. 
. ~ . ~t I!~ ./ A 
~ b J , , 
'1-
'* 
" lO' 11 ,'~ . 
f) , r r I . " I ~ 
1, 
&.r '! • : 
I ~ r 1 " 1 2 3 4 . ~ r 
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D) Forma del Pr~me, MO't'imiento 
29 Tema ler. Tema 
.---------'-"-----------:-2·7' ¡ 28 44' ¡ 4, 
r---,,---, ,-----, r-----l r-------1'--' .--, r¡ ---~ ,-----, ¡----j 





A. Predomina la distribución oblicua de la serie; esta sección consta de 
pequeñas subsecciones yuxtapuestas las que tienen corno factor común la serie 
y diferente el ritmo, la distribución y la tesitura que se le aplica; a partir de la 
segunda subsección es preciso destacar un recurso que será característico en los 
cuartetos siguientes, y que es el obstinato que actúa corno fondo regular sobre 
el cual se va planteando lo irregular. 
B. Contrasta con la anterior en la distribución serial, la que en este caso, 
es parcialmente horizontal. 
A'. Se subdivide en e ya'; e está basada en la serie retrogradada, a' es la 
retrogradación de a desde el compás 1 hasta la mitad del compás 19. 
Forma del 2!' movimiento. 
Se basa también en una distribución oblicua polifónica y armónica de la serie; 
actúa corno elemento unificador el ritmo en base a pequeñas células que van 
actuando corno constantes, además de constantes métricas, variando su distri-
bución a través de los instrumentos y siendo acompañadas a veces por otras 
figuras rítmicas; además de esto, existe una breve retrogradación a partir del 
compás 57 en base al material enunciado desde el compás 1 al 7. 
Dentro de las figuras rítmicas que pueden observarse se tiene: 
Esta se puede observar en el compás 2 y 7 
, o· 
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en los compases: 11, 13, 15, 17,22,26, 31 
.f 
,I~I. 
,i. . ' ,I-
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-;O' ~~.tl E t9. 
1: IJ I =-> l. ' r.,Li I I 
1.1 ..--5 ~' IJ "-' l .... 
I • tI 
y en los compases: 35, 39, 44, 48, 50 Y 53, 
~J----:-, 
2- P r Aparece en wmpases 1,6,52 'f 59 
3,- r P., 
Compases 5, 10,25,27,30,42,58 'f 87 
4,- Compa",. 9 Y 14 
Aparece en compa",. 9, 24, 17, 28, 53, 37 'f 56 
'" 53 '" 
El 
46 
Revista Musical eh la J 
b 






,.....----, i i ri -----, 
10 11 13 14 23 24 26 27 32 33 42 43 4\ 
Trio 
d 
SI S4 62 6\ 70 
Se estructura de acuerdo al plan scherzo-trío-scherzo, 
Scherzo: Se estructura en base a: a y b de manera tal que puede haber a 
sin haber b, pero no hay b sin a, lo que correspondería a la conectiva lógica 
"si entonces" (b ::J a), (Ejs, 20 Y 21) , 
Epa, 
r-------------------__ ,fE~12~1~,--------__________ , al 11 
.di. 
-= .o..1....L.IL 




01 6t1':~ -;:~4 '~ 
--
JJ..l ~ ___ a J l:t -~ ~ 
" contQbU. 
b 
Trío: Se subdivide en tres secciones contrastantes entre sí y con aquellas 
del scherzo, En estas tres secciones se encuentra una fuerte homogeneidad 
rítmica dentro de cada una de ellas; la segunda sección menciona las propie-
dades rítmicas de a; la tercera, menciona la distribución del l.er tema del 
l.er movimiento. 
Scherzo: reexpone en forma directa con ligeras variantes la primera apari-
ción del scherzo, a partir del compás 17, 
Forma del Cuarto MOl iimiento, 
F) Forma del Cauro Mo .. imieftlo 
A B B' A 
12
1 '----,0 ro -------------< • b ¡35 e reuOlfado.fS ~8 55 L----, ---, 
8 9 30 31 
.' 52 53 b 
A, Se estructura en base a: a y b, 
B, Se subdivide en e que se basa en un material melódico enunciado por 
el l.er violín al que sigue una sección predominantemente rítmica en semi-
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corcheas que conduce a un fortísimo que culmina en el compás 28, el cual 
obra como clímax del movimiento y de la obra. 
E'. Retrograda a "c" a partir del compás 21 hasta el 14. 
A'. Reexpone en forma directa a a' con algunas variantes. 
Cuarteto IV. 
Este cuarteto y los que siguen, revelan la personalidad del autor en plena 
posesión de sus recursos; su lenguaje se define claramente dentro de los planos 
sintáctico y semántico; en lo formal, los rasgos no se diferencian de los cuar-
tetos anteriores, pero en algunas fases de su estilo va a diferir de ellos espe-
cialmente dentro de lo contrapuntístico y lo canónico del cual va a usar toda 
la gama de procedimientos. En este cuarteto, el dodecafonismo usado en el 
cuarteto tercero evolucionará hacia un uso del total cromático como reperto-
rio, sin ceñirse a una sucesión obligada de los sonidos, con lo cual plantea 
una síntesis entre el sistema tradicional del uso del repertorio de sonidos con 
la técnica de los doce tonos; de esta etapa saldrá el sistema policordal comple-
mentario que constituirá el aporte del autor a la técnica serial. 
Los movimientos finales, además de cumplir la función que tradicionalmen-
te tienen en la forma, sirven como resumen de los movimientos anteriores y 
teniendo con ellos un nivel n + 1 de lenguaje. 
Gl Forma del Primer Movimiento 
E"poslclon r-------.----~------------------_. A A· 
Desarrollo 
B 200' 
(ler Tema) PUeRte ( 2'. Tema) 
I ,ni 28 'Ss' S6 941 
Recapitulación (Exp. retrogradada se 
• 261 268 272 
A Coasu dt' a y b 
a Consta de compás 
, 1 l·' 
,..',----.... ' ,.---, 2 ~ 4 
b Consta dr comp.i" 
• 2 2' 2" 2'" 
~ 9lS '16 18'. ~ 
Las sucesivas reiteraciones de 2 se van haciendo con trocamiento de partes 
y su transposición ascendente. 
E. Es del ,tipo transformativo con respecto al primer tema; se puede subdi-
vidir en a' 
.. b· 
, 1···· 1····· 
Compú lO 41 ss' 
e Se subdi. 
vide en compáJ 
'56 75 76 
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e: se basa en un 
por violín I1, violín , 
d: se Basa en (4) ~. 
segunda del 83-90. 
cuyo sujeto (3) lo enuncia la viola siendo imitado 
o. 
. ado dos veces; la primera del compás 76-82 y la 
Desarro.zzo: se puede subdividir en dos secciones, la primera que es mención 
del primer tema, la segunda, que menciona el segundo tema, más una breve 
mención de la sección conclusiva del primer tema (compás 25-27) . 
H) Pflm~r T~ma 
---------
9S b menCHln 124 
,-----~-------, 
1]\ menCJ()n 13\ 
,------,oe--. -.-----' 'r------:c----~ 
1,6 mención 1 ~9 1 SO mención 160 
Segundo Tema 
100 




Reexposición: se subdivide en la reexposición de la segunda idea retro-
gradada desde el compás 203-239 a la que sigue la reexposición retrógrada in-
versa de la primera idea (compás 1-24) cuyo eje de inversión se ubica entre 
violín II y viola y entre ~ 
II movimiento: este movimiento muestra una fuerte influencia en lo me-
lódico del canto judío, el que será característico de los movimientos lentos en 
los cuartetos v y v!. (EJ. 22) . 
Se puede dividir en 
1) 
ABA' 
'1 18' 19 39' ~ 
~.- se 'C'nuncia la melcxlia Judia en la Viola 
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A'. Se reexpone la melodía de A, sucesivamente por violín 1, cello, violín 
II y viola, con interpolación de material derivado de la sección central, liendo 
así A' predicación de A y B. 





A. Se estructura en base a la yuxtaposición de siete motivos. El 19 en el 
compás 1, 29 en el compás 2, 39 en el 3, 49 en el 6, 59 en el 7, 69 en el 14 y 
79 en el 23. 
A'. Reexpone los motivos de A repitiéndolos en orden similar con inter-
polaciones agregadas. 













a: consta de l (compás 1-7) con un pequeño desarrollo del motivo que 
enuncia la viola en el segundo compás (compás 8-12) y 2 que sirve como 
c;adencia. 
b: se basa en un ritmo que deriva del primer tema del primer movimiento. 
e: desarrolla l (compás '38-45) y 2 (compás 45-50). 
B. Esta sección está en metalenguaje con respecto a los movimientos 
anteriores. Se subdivide en: 
compás 
• 
59 - 68 
Sasado en mate-
rial del puente 
del ler. mo .... 
, 
f 
69 - 71 
Desarrolla un fr.amen-
co de A del3er. mo .... 
A.- se retrograda A d('! compás 34 - 1 
S.e. . se subdillid(' en compás g 
107 - 112 
Basado en el l('r. 
rema del ler. mov 
h 
113 - 114 
Basado en 1. cadenclI 
de 1 puente de 1 J er. Mov 
Cuarteto v. 
En sus rasgos generales sigue al cuarteto 1Il, pero en lo referente al repertorio 
de sonidos se basa en el sistema policordal complementario, sumando IUS 
componentes 12 tonos y variando las series y subseries según el factorial de 
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posibilidades de las subseri~'j:'hlás el factorial de intercambios y de acuerdo 
a un mínimo de compatibilidad temática interválica. El método de proceder 
en esta técnica sería el siguiente: se divide el total cromático en grupos o poli-
cordios cuyos componentes sumados den 12, los cuales podrían ser tres poli-
cordios de cuatro sonidos, dos policordios de seis, etc. Si por ejemplo se tiene 
pilocordio a y b, a podría variarse de acuerdo al número factorial de 6, una 
de cuyas posibilidades se ve en ejemplo 23; igual procedimiento se seguiría con 
b, pudiendo después ambos policordios intercambiarse de acuerdo al factorial 
de posibilidades de cada uno de ellos; así por ejemplo, el policordio a en su 
posibilidad 1 es posible de combinar con el pilocordio b en toda su gama 
de posibilidades. Este sistema encierra un ámbito riquísimo de aprovecha-
miento y carece de las limitaciones del dodecafonismo. El uso de la cantilación 
judía en los movimientos lentos la que, según dice el autor es la que más 
se acerca a la técnica de los 12 tonos, muestra una similitud con Bela 
Bartok, por el uso que este último hace de las cantilaciones búlgaras, 
también de origen oriental. La influencia de este último, podría encontrarse 
también en el aspecto del color armónico, en el ritmo y en el uso de procedi-
mientos canónicos; pero aunque Becerra plantea un enfoque formal similar 
en general, es diferente en algunos recursos como aquellos usados en las reca-
pitulaciones, ya mencionadas, y la función de los movimientos finales. 
En el color instrumental plantea una notación propia que añade a la nota-
ción tradicional una sistematización sinóptica y analítica de las posibilidades 
sonoras de los instrumentos de cuerdas según las propias palabras del autor, 
la que provee al compositor de una herramienta de control que le permite 
usar el color como recurso de composición. 
CONTROL DE ATAGUE Y cotOIt 
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l) Forma del Primer MovlmlC~nro 
I E:cposlcJon 11 Desarrollo 
"(ler Tema) B e (2 9 Tema) 
63 64 126 
111 RecapHulaClon 
i i 
148 149 2' Tema 169 
renogradado 
170 puente 187 188 192 
retrogradado S.C 117 le,. Tema 
1 A. La subsección a se puede dividir en 
compás 
1 
l-!! i: (1 inverso) 
zona de transición (c. 8-10). (Ej. 25). 
Ej. 25 t l"~ 
I 
- -..;.~" - -. ±-i_ :: 
• 
'-e-
. . . . . . . 
I"~ .. .. .. .. .. • .. .. .. • • 
~- ~ 
. . . . . 
~ 
- - - - - ----- -
'-e 
.I-.¡ .... ~ .. .. ;. ........ ;.i-Íl~ 
'6 
.-> 
i~e , e o..., 
Pollcordlo t· fibllcordlo 2-
b. Consta de un material basado en un ostinato de acordes, llevado al 
comienzo por el violín 11 y una trayectoria lineal llevada por el violín 1; su 
distribución policordal es similar a a; después de una segunda aparición 
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el compositor termina esta. ón con la reiteración del primer elemento de 1. 
La trayectoria de! pensamiento de esta segunda sección quedaría entonces así: 
l.';-I _____ _ 





el~mento dt' 1 que 
cierra la sec~jon 
B. Cumple la función de puente, contrasta en el aspecto rítmico con A, no 
existiendo aquí la regularidad en base al tre,illo como en 1, o la irregularidad 
casi espasmódica de 2, no poseyendo los grandes desplazamientos de 1, sino 
que tiende a un desplazamiento en grados conjuntos. 
M) El puente se puede dividir en : 
i d S.c.i e 
3 3' 4 4' 3" 3'" 
C. 22 - 26 27·29 30- 33 34 ·36 36·39 40-42 
3er enunciado 411 enunciado cierra la sección 
En este cuadro y en el anterior se observa la técnica de! pareamiento, re-
curso muy usado por e! compositor, que ya había aparecido en el cuarteto 
tercero. 
C. Segundo tema. La simplicidad rítmico·melódica del segundo tema pro· 





45 -47 48· 52 
~ ... ~ .... 
\} 55 sr-, S8 
s.e. 
61·63 
Se ba .. en 4 
Il. Desarrollo: se puede dividir en 4 secciones. 
Primera sección: se basa en e! elemento acordal de 2 (E.A.2); en la trayec· 
toria de l (T 1) Y elementos del puente (E.P.). Así se tiene 
Ñ) 
EA2 , ... EP 
65 66 f' EA 2 69 70 T 1 71 7} t 11" EP 76 67 
~------~, r, ------~ 
Segunda sección: se divi, ~ en dos subseccÍones: una del compás 77 al 84 
ba!!'ada en el tresillo de l ' otra basada en el primer elemento de 1, exten-
diéndose del compás 85 al~. 
Tercera sección: combina e! trino que se usa como transición entre a y b 
(T.R.I T.) con el segundo elemento de a (2Ea). 
La segunda subsección da un nuevo desarrollo en base al tresillo del primer 
tema siendo una mención de éste. Esta sección quedaría así: 
O) , 
, 
• 1 EA91 91 TR1T 98 106 
,--
i' 
107 trulllo 114 II~ 120 IlO 126 
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La primera subsección se basa en el tresillo de notas repetidas en la tran-
sición de a a b; la segunda se basa en el trino de la misma transición y en 
notas repetidas desarrolladas de otra manera que en la primera subsección. 
La subsección siguiente retrograda la anterior. 
III. Recapitulación: Se subdivide en I.er tema recapitulado en forma directa 
(127-146) . 
Puente y segunda idea recapitulados en forma retrogradada (146-187). Sec-
ción conclusiva (188-192). 
II Movimiento. 
Este movimiento se basa en una melodía de fuertes caracteres hebraicos, basado 
en policordios similares a los del primer movimiento. La forma de este movi. 








La parte que va del compás 5,3 al final retrograda la que va del I a 52. En 
este último se encuentra el punto apical del movimiento al cual se arriba por 
medio de la complicación creciente, a través del gradual aumento dinámico 
y de recursos canónicos que se van produciendo a medida que se acerca el 
punto apica!. 
Se puede dividir en las siguientes secciones: una que se extiende del com-
pás I al 6 en el que se expone la melodía dentro de una textura de melodía 
acompañada y otra del compás 7 al 52, que se desarrolla dentro de una textu· 
ra imitativa basada en motivos, de la melodía expuesta en la sección anterior. 
Se puede subdividir en: 
PI 
11 
canon entre "'O' 
Iin I 1 crllo 
Q) 
40 
Canon entre loa 
e •• uo InaUUlrleRro. 
• 12 IS 16 
canon entre ,.io- des.rrollos canon entre 
"Iolín 11 'f 
",ola 
lín 11 '1 'flota dilerealC'a 




MCKno en cello acom-
pañado por nota. repr" 
(id •• ea la. '3 i.namul'letu'. 
JI 
canon entre' 





can Q1 enue '1'10 
¡in 1, flola 'f 1'10-
tin 11. MenCiona el 
IDOU1'O principal de 
La melodía en ,illllO 
.111111., al de l •••• b-
seCCIOftea anu:ra.orea 
Canon enue ,ioH" I y 
,,-,olín 11 en fonna duce 
fa. ualÍndose rl _.s.o 
aUJeto pero ¡n"creo en-
In' cello y tlole. Zona 
df' mlÍum. 'f'locld.d 
rí,mlca 
lIJ. Mooimiento: rítmicamente se basa en una serie de compases ('1>/4, 4/4, 
5/14 Y 7/4) ; los policordios son similares a los movimientos anteriores, dándole 
un sentido unitario a la obra considerada en su totalidad. 
Forma: Se acerca al tipo del lied sonata 
.¡; 61 .¡; 
Revista Musical Chilena / Luis Merino 
R) A (ler. tema) B (29 cerna) 
• 8 H b 39 
,.-------." r-, -----, .----, ~'---. r----",.--. ,------,,---, 
45 
ln,ienc.1a .ec~ 
ción que .a del 
compás 34 -44 • 
aus ejea eSlán 
entre 
56 57 60 61 64 65 68 69 71 T] 76 77 79 80 9S 96 107 
B (29 t~IrOBradado) 
1108 136 I 
r-----" r. ---" r, ----" 
B7 144 145 
Frasme-ftlO 
de • retrO" 
,radado 
153 154 161 
S.e. 
A. a, se basa en un vector ascendente que parte en Do enunciado dos ve-
ces (1-5 y 5-8)_ 
a': aparece el vector tratado en canon entre el violín 1 y 11, a lo que sigue 
en el compás 13 una zona canónica de trémolos con la cual se da término a la 
sección_ 
a": a partir del compás 17, el vector se trata de acuerdo al procedimiento 
canónico hasta el compás 21 donde aparece una zona acordal que cita la 
transición entre a y b en el primer tema del primer movimiento. 
a"': se trata el vector en canon entre las cuatro voces, partiendo el sujeto 
en La en el violín 1; del compás 28 al 33 se desarrolla el vector entre el 
violín 11 y viola. Aquí es necesario destacar la similitud que se plantea entre 
la transposición de los policordios con la técnica de transposición en la mo-
dulación del período clásico romántico. 
B. Esta sección está en nivel n + 1 con respecto al 2Q movimiento, cons-





40 - 44 
I (b _ e) 
45-56 
Es inversión de las dQS 
secciones anteriores cu-
yo eje se ubica entre el 
violín U y viola y entre 
N_ Se subdivide en: ~ 
a a partir del compás 61; nota inicial Mi. 
a"''' a partir del compás 65; nota inicial SoL . 
a""" a partir del compás 69; nota inicial Re. El vector se trata en canon, 
usándose la imitación en grupo entre violín 1 y 11 imitado en forma inversa 
por cello y viola a la que sigue una sección de enlace (d). 
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a"m" se inicia a partir del compás 77. Se trata de un doble canon entre 
violín 1 y Il, Y el otro por cello y viola. 
e: se desarrolla el elemento acordal de a", el vector, y el elemento acordal 
de b del primer tema del primer movimiento. 
a"m", basada en el vector tratado en canon por imitación inversa; aquí 
los saltos se unen por glisandos. 
B'. A partir del compás 108 retrograda el 29 tema, estando esta sección 
en nivel n + 2 con respecto al II movimiento y n + 1 con respecto a la pri. 
mera aparición de esta sección en el 3.er movimiento. 
Sección conclusiva: Se basa en la yuxtaposición de la retrogradación de 
a y la cita del primer tema del primer movimiento, cerrando con esta alusión 
metalingüística la obra entera. 
Cuarteto VI. 
Con este cuarteto se cierra parcialmente la línea iniciada con el Cuarteto IV; 
después de esta obra el compositor buscará nuevos rumbos en su creación. 
En éste alcanza un alto grado de complejidad formal, haciendo uso en el 
segundo movimiento de un procedimiento no usado hasta ahora, el de tema 
y variación. Esta obra es contemporánea de la Segunda Sinfonía y ambas tie-
nen un mismo punto de partida, el Gamelán Javanés, llamado Puti Puti Saput 
Anduk5• El primer movimiento es un ejemplo de síntesis estilística efectua-
do intelectualmente a través de la separación de los elementos del gamelán 
y su entonación en el primer movimiento del cuarteto. En el primer tema, 
el material del cello está representando el de la percusión del gamelán, la 
~t.Ej.26(6! Cuarteto d. Cuerda.) 
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viola al obstinado de oboes y los violines lel gamelán. (Ej. 26) . El violín se-
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11 Desarrollo 
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63 69 7~ 81 
Ambas sub.:ccion«::s se basan en el 
(teaillo con qu~ cadencia 01. pucme 
IV Recapuulac,ón 2 
lflTcrsión de la Clpo5Hclón 
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* 64-' * 
Los Cuartetos de Gustavo Becerra / Revista Musical Chilena 
de este movimiento se muestra en forma muy clara el contraste entre el pri-
mer y segundo temas aquel que se basa en un dibujo obstinado dentro del 
cual la única variable radica en la distribución acentual. 
El segundo tema presenta un marcado carácter lírico en contraste con el 
mecanicismo del primero. El puente que une a ambos temas es transforma-
tivo, por una parte con respecto al primero y por otra, contrasta con él en la 
subsección b, basada en un material de semicorcheas. 
El breve desarrollo se basa en el tresillo, el cual es una mención al nivel 
rítmico de la subsección con que cadencia el puente. 
La recapitulación inversa en el primer movimiento es un recurso nuevo. 
n movimiento: Consiste de un tema judío y 24 variaciones; aquí el autor 
se basa en un tema judío auténtico en vez de componer melodías con carac-
terísticas hebraicas como lo había hecho en los dos cuartetos anteriores. 
La forma de este movimiento podría representarse vectorialmente como 
sigue: 
Se divide en dos grandes partes, siendo la segunda retrogradación de la 
primera, observándose un pensamiento formal dentro de un procedimiento. 
[Ji 1,. TEMA. SEFARAOI. I J 
i 1 li _ ~ J • I I 21 ' 4rrrbJ r li· tuTEnit§J r Ir ;r- ~lbJ· ;J4JJ;tJ). Q JI 
.'-1-1 -3. J. 1 - 1.'.1+3-'-1.'-1-1-).3 .. 1 - 2 .) ... 1-2-1·1·3 .. ¡,Z .. h2 ... hl .. 1 ... 2 
Tema: Se divide en dos secciones: 
A. gira alrededor de Re. 
B. se mueve alrededor de Sol. 
A, se basa en un motivo (1) y su inversión. 
B, se basa también en un motivo (2) y su inversión. 
Variaciones: Existe dentro de las variaciones una metábole de sistema; 
desde el tonal del tema y las primeras tres variaciones hasta el policordal que 
aparece en la variación 12, teniendo esta modulación como elemento común 
el repertorio de sonidos, y como elemento diferente el uso que se les da. 
Variaciones 1 y 2: ambas plantean el tema completo; en la primera el tema 
es enunciado por el primer violín, cumpliendo los otros instrumentos la fun-
ción de prolongar los sonidos del tema en forma similar al pedal derecho del 
piano; en la segunda, se trata el tema en canon al unísono entre los cuatro 
instrumentos. 
Variación 3: se toma como parte fija la trayectoria del tema variando la 
textura, ritmo, y distribución de tesitura. Se plantea entonces un canon entre 
violín 1 y II que imitan al cello y viola, invirtiéndose posteriormente (Ej. 29) . 
<1< 65 <1< 
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Variación 4: cello y viola dan un fondo regular basado en la interválica 
de 1 (-1 -1 -1) contra el cual los violines 1 y 11 desarrollan los motivos 2 
y 1 respectivamente (M2• M 1)' (E j, 30) , 
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El. 30 
.M2 
J> YARIACION -¡;;;::,.;;;;;' I ';"' ..... -.~ 
.~ <.34 ... 
01 rn - • 
.. 11.-.-'" 
TENA t , - I - " """-J I 
m I ~. A 
Variación 5: sobre un ostinato de duración de 3 compases, entre violín 
I y 11, basado en los sonidos del motivo l usados como repertorio (38"40) 
teniendo aquéllos una parte y el resto la viola; cello, menciona el intervalo 
de tercera menor del motivo 2. (Ej. 31). 
I!I Ej 31 
•• ...r---.. ,....--... .,.--. -
~ l 
" A- 'n. 
. 
• 1>-1> 1>-;' 1>- :e: Q. 
.. 









1" ~.t';- --o- .~. 
" .10 !.~ .. ~ ... ~> 
"2 I 
" 
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A partir del compás 42 se trata en forma similar el motivo 2. 
Variación 6: se basa en una serie de 8 sonidos cuya interválica se podría 
ordenar así: +1 +2 +1 +1 +1 +1 derivado del motivo 2. Se trata esta 
serie primero desde el compás 46 al 48, invirtiéndose este material entre el 
compás 49 y 50. Se cierra esta variación con un canon entre cello y viola con 
violín 1 y II. (Ej. 32) . 
EJ.IZ. 
y~. J: ~, -..... 
1" 
l. !II~ 




-l""r'IGlo8 del tema. 
Variación 7: el tema superpuesto, con su inversión en el celia y viola, es 
imitado canónicamente entre violín 1 y II a la 5\\ superior. 
Variación 8: la trayectoria del tema se vierte con un ritmo homogéneo de 
semicorcheas imitándose sucesivamente este material en el siguiente orden: 
violín 1, violín ll, viola y celia, en el cual se usa la imitación de la digitación, 
usando como factor formal la instrumentación. Este canon aparece reitera· 
do una vez, transpuesto; después se reitera el motivo 1 con su inversión. 
Variación 9: sobre un fondo de trémolos llevado por violín 1, II Y viola se 
enuncia el tema en el celia; con supresiones de sonidos y cambio de la rela· 
ción tonal entre la primera y segunda parte de él. 
Variación 10: se inicia con un pedal del celia que menciona un intervalo 
del tema (-1 -1), contra un fragmento de 1 llevado por la viola a lo que 
sigue el mismo fragmento tratado entre violín 1, II Y viola, para terminar con 
la cadencia del tema en la viola a partir del compás 90. El recitativo del 
violín al comienzo deriva del tipo de recitativo Hassan judío. (Ej. 33). 
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Variación 11: el motivo 1 se desarrolla entre los cuatro instrumentos, par-
tiendo de Sol entre el compás 96-101; entre el compás 102-104 se trata en Do 









• '1'1' /IIN-~. • h 
I~E:/ MA, M, 
J .~ 
Variación 12: se basa en el sistema poli cordal siendo generados los inter-
valos de los policordios por los intervalos del tema. Del compás 108 al 112 
aparece un canon entre violín 1 y n; el material del cello en el compás 111 se 
basa en la trayectoria del motivo 2; posteriormente sigue entre el compás 114 
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Revista Musical Chilena I Luis Merino 
y 116 una sección llevada entre cello y viol",,;~óta el compás 117 donde ca-
dencia. (Ej. 35) . 
EJ.. 
.. . . . . . 
. 
. . ," 
. 
. . . . ' , . . . . 
, 
1: "'tri. l' - - l,éu .... .':;:-,0. -- .... ,,i. .. ~~.:. :. ..... ,.¡ .~,





l .. 1ft II final d.1 ~
.,-.,.. .......... 
+1+3 -1-2 
cMflvodo dt 21nwr. 
Variación 13: del compás 121-124 viola, cello y violín 1 tratan al motivo 
1, mientras e! violín II trata al motivo 2; a partir de! compás 125 hasta el fi-
nal toma el violín II al motivo 1. 
Variación 14: sobre un fondo regular de viola y cello, el violín 1 y II efec-
túan un canon inverso basado en paralelismo de tercera menor derivados del 
motivo 1; este canon se repite a partir del compás 136 al \43. Esta variación 
se basa en una danza judía llamada Hora. (Ej. 36). 
[) .. 
• 11 .... ca- .• _toa u . ... 
IV ~ l. 
-
I 
I .:..,..,:¿, ~ 
-r ...... -ry-.t- y". .... • • .. ... j' 
-"0--
~ ~ .¡:. ~ ~ * * ':í' • I • 
la TEMA A PMfIl DI!" DO. 
....---. 
inciso de' motIVO 




Variación 15: sobre un pedal de 5.as paralelas a la distancia horizontal de 
tercera menor cuya procedencia ya se indicó en la variación anterior, el violín 1 
y II desarrollan e! motivo 1 hasta el compás 152, tratándolo a partir del 153 vio-
lín 1 Q Y 29 viola y ceHo, terminando con la repetición de un acorde basado en la 
superposición de las 5.as del comienzo de la variación. (Ej. 37). 
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Ij.31 'raOlllento • 1 
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I~ "¡m .................................. . 
14. 
Origen el ..... de '"" de 
eello, .,ioIo. 
Variación 16: retrograda a la variación 12, comenzando aquí la 2<' parte. 
Los procedimientos usados por el autor podrían enumerarse como sigue: 
1) Sonidos del tema, transpuesto o no, en su totalidad o por partes, sirven 
como repertorio (ordenado o no en forma secuencial) para un tratamiento 
rítmico, armónico, contrapuntístico de distribución, de tesitura propio de la 
variación. 
2) El tema se trata manteniendo su trayectoria y ritmo o trayectoria sola. 
De acuerdo con estos procedimientos, las variaciones podrJan agrupar· 
se así: 
a) Repertorio de sonidos no ordenados secuencialmente. Variaciones 8, 4, 5, 10. 
IJ, 13, l4 Y 15. 
b) Repertorio de sonidos ordenados secuencialmente: Variaciones 6 y 12. 
a) Se mantiene trayectoria y ritmo del 1) Tratado en forma de canon: Va· 
terna en la variación. riaciones 2 y 7. 
b) Se mantiene sólo trayectoria del 
tema. 
• 71 • 
2) No tratado en fortna de canon: 
Variaciones l y 9. (El tema en 
esta última tiene sonidos supri· 
midas) . 
Variación 8. (Tratada la trayecto· 
ria en forma canónica) . 
T) 
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111 movimiento: es de gran complejidad formal; aparece en este cuarteto 
la influencia del folklore nacional, la que se ve en una figura rítmica repe-



















Sr bas, en pedal 
de nOl8 repcüda 
y un giro con fil-
mo de lonad. 
chilena 42 46 
d e d 
74 lO} 
El primer tema del primer movi-
miento más el puente (1-33) se tra-
tan con varian tes rítmicas en base 
a la figura I'"!1 m 
Otros sectores mantienen sus valores 
rítmicos originales dentro del compás 
de 6/8 
C.-: se trata el 29 movimiento en base a la figura 
Tema 
172 - 178 179 186 
lnyertir 111 
anterior con 
.J. sol' y 




223 - 272 
retrogradación inversa con eje en 
Re y entre violln y viola de la 
sección comprendida entre los com-
pases 223-172 
á 
D.C. d.sd •• 1 compás 1 - 41 
iH4 _ ~74' 
Var.3 
lO} - 171 
Se invierte A con eje entre violín y 
viola y a partir de la nota Re 
[TI m 
203 210 211 222 
V.r, .. Tran5&ClOn 
RetTOgradación del material com-
prendido de 103 - 92 
273 .. 3J3 
s.e b ••• d. en.!. 
376 - 394 
Este cuarteto representa el punto maXlmo de la etapa iniciada en el cuar-
teto IV. El lenguaje se afirma definitivamente. La etapa que iniciará el cuar-
teto VII no tiene relación con aquella a que pertenecen los cuartetos IV, V Y 
VI. Esta última etapa será una variación de cantidad de la anterior que no 
la altera fundamentalmente en cualidad. 
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Cuarteto VII 
Esta obra consiste de estructuras intercambiables para cuarteto de cuerdas. 
Está estructurado de la siguiente manera: cada instrumento toca una estruc-
tura propia dividida en cuatro partes (movimientos); la integración formal, 
está dada históricamente y no iconograficamente a través de las decisiones 
de los ejecutantes. Cada una de las estructuras se basa en una serie de inter-
valos hecha en forma de espiral, formado éste por los ocho modos de una 
serie de intervalos, los cuales se van repitiendo en el siguiente orden: direc-
to, retrógrado, inverso, retrógrado inverso, espejo de 4~, espejo de 5~, espe-
jo de 4~ retrógrado y espejo de 5'1- retrógrado. (Ej. 38) . 
, • 2 • , 11- 2 _ 7 _ •• ) - • -1- t - S _._ .'10 - s-n _ J - • -. _ t _ •. 1 - 2 • 7' 2 - 7 - 1- • - • 
..... roglUlo dt !eP.jo di 'o (R.E. ,) RrirogrodO • ...,0 ... ,. (It. El' 
~ .. e"... .. e ,e ~ e "B hh' e ,. e 'e 
" 
11 
- 1_ J .. 1-11-10 51,-2-.-4- , .. ,-.- 3 -11 ... 5-101 S-10 .. 11-1-'- 1-'- '-1-1- 2 
Ver ejemplo 39 en la página siguiente con el comienzo del cuartelo. 
Como se ve en este ejemplo, la serialización es de intervalo, no de sonidos, 
pudiendo por la citada condición repetirse un sonido antes que hayan sonado 
los otros 1 L Cada estructura desarrolla independientemente este material, 
por lo cual podría definirse este cuarteto como heterofónico, entendiéndose 
por este término la existencia parcialmente sincrónica de cuatro desarrollos 
de un mismo material. 
Cada instrumento puede tocar su estructura en fonna directa, retrógrada, 
inversa o retrógrada inversa, pudiendo combinarse las partes de cada estruc-
tura de acuerdo al número factorial de 4; a su vez pueden intercambiarse 
las estructuras de los instrumentos, es decir, el violín 1 puede tocar la parte 
del celia y el celia la del violín 1, la viola puede tocar la parte del violín 
11, etc.,.. pudiendo intercambiarse de esa manera las partes de acuerdo 
al número factorial de 4; puede intercambiarse también la primera parte de 
la estructura de cada instrumento de acuerdo al número factorial de 4 entre 
eUas; así se tendría la siguiente tabla: 
VI 




h . 41 + 41 1 + 41 • f. 1 1 h 41 
v,. k. 1. 41 + 4( , , 41 , .1 , J, , 
Celia 
• Pi 1 + 4l IR • 1 , m n o p 41 
41 41 41 41 41 41 41 
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Las partes conmutativas pueden entrar con un deface de seis unidades fi-
jándose por sorteo el instrumento que comienza, debiendo los demás esperar 
un número determinado de unidades en el tempo del instrumento que co-
menzó; al final de dicha pausa comienza una zona de entrada, en la cual el 
instrumentista que va a entrar tiene un margen de seis unidades para efec-
tuarlo, pudiendo hacerlo en la primera, segunda, tercera, cuarta, quinta t) 
sexta unidades de dicho margen_ 
Las estructuras están divididas en cuatro partes, cada una de las cuales 
posee el siguiente tiempo: J = 120, J = 95, J = 60, J = 180_ La notación 
es mensural sin barra de compás, usando a veces el sistema de dar ciertas 
trayectorias sin especificar la duración parcial de cada uno de sus componen-







1'1' .'#sc - - - - - - - - - -H 
Lo aleatorio dentro de la forma de este cuarteto no debe hacer pensar 
que esta obra pueda, en las diferentes versiones que tenga, tomar una es-
tructura global diferente, con lo cual el compositor tomaría el papel de un 
simple proveedor de elementos de improvisación, siendo la estructura global 
no operante sino resultante; este es un concepto de lo aleatorio que lamen-
tablemente tienen muchos compositores de vanguardia, ante lo cual des-
aparece uno de los principales atributos del compositor: la de proyección 
de la estructura. En este cuarteto una misma estructura (la proyectada por 
el creador) , resulta independiente de los intercambios de las partes debido a 
que éstas están relacionadas en una predicación circular, planteando así un 
campo que contiene las posibilidades de intercambio de ellas y cuya suma 
daría siempre la misma estructura pensada por el autor. 
Cuarteto VIII 
Sobre este cuarteto en preparación sólo se puede decir que está anotado en 
forma abierta sin determinación rítmica y sólo con escritura de los sonidos. 
IV. Cont!lusiones 
a) La evolución del estilo de Becerra a través de sus cuartetos, podría divi-
dirse en cuatro etapas. 
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Primera etapa: Basada en un estilo orientado, según el canon neoclásico 
de Hindemith, Prokokieff y Stravinsky, tanto en la forma como en los pro-
cedimientos. Caracteriza a <ita etapa un gran rigor formal dentro de es-
tructuras tradicionales, siendo esto un ejemplo de la personalidad del autor 
en lo referente a la cuidadosa observación de la tradición, de manera de no 
producir una ruptura entre el compositor y el auditor por un abandono pre-
cipitado de aquélla; en lo armónico y melódico se orienta hacia los tonos 
arcaicos; en lo rítmico, hacia lo barroco. Pertenecen a esta etapa el Pri-
mer Cuarteto y el Concierto para violín. 
Segunda etapa: Representa la transición hacia su estilo definitivo; se man-
tiene el rigor formal dentro de estructuras tradicionales, típico de su pri-
mera etapa y que continuará apareciendo dentro de las restantes, pero agrega 
a dichas formas algunas innovaciones como la recapitulación basada en la 
retrogradación de la exposición, la cual también aparecerá en las etapas si-
guientes. Adopta la técnica dodecafónica que determinará lo armónico me-
lódico. En esta etapa se notan influencias del puntillismo de Webem. Entre 
las obras de esta etapa podrían citarse El Tercer Cuarteto y la Primera Sin-
fonía. 
Tercera etapa: En lo formal es similar a las anteriores. El serialismo do-
decafónico evoluciona hacia la técnica de los policordios complementarios, 
los que constituirán una síntesis entre los doce tonos y la tradición. Se mues-
tra la profunda afinidad entre la personalidad del autor y el canto judío, 
notorio dentro de los movimientos lentos, lo que constituirla un paralelo 
con Bela Bartok y la afinidad de éste con el canto búlgaro, húngaro y ruma-
no, también de origen oriental. Se define el carácter de los movimientos; los 
primeros de pujanza expositiva, los segundos de carácter reflexivo y muy 
subjetivo; los terceros o scherzi, muestran el humor del autor; los finales 
son la síntesis de los movimientos anteriores relacionándose con ellos por 
estar en un nivel superior de lenguaje; son, además, consecuentes del resto 
de la obra, teniendo la propiedad de ser compulsivos y no electivos; se com-
ponen en base al oficio del autor. Se precisan dentro de su lenguaje las 
partículas fácticas y lógicas, entendiendo por las primeras aquellas que pue-
den ser sustituidas por otras similares sin que se altere la estructura de los 
enundados a los cuales pertenecen y por las segundas, aquellas que no pue-
den ser sustituidas por otras sin que se altere la estructura de los enunciados 
mencionados. Se definen, además, las funciones sintácticas de puntuación, 
pudiendo encontrarse ciertas constantes de ellas. (Ver Ej. 41). Ya en esta etapa 
puede definirse su estilo como aquello que tiene de común la tradición -ya 
sea la música culta o folklórica chilena y oriental- con las técnicas actuales; 
esta síntesis le permite la comunicación con el auditor sin mayores dificultades. 
Se aprovecha sistemáticamente el color, explotando toda la gama de variacio-
nes timbrísticas de los instrumentos, efectuadas con profundo conocimiento 
intelectual de todo su campo de posibilidades. Entre las obras más represen-
tativas de esta etapa se podrían citar los Cuartetos 4\>, 5\> Y 6\>. (Ver ejemplo 4) 
Cuarta etapa: Es, en realidad, el resultado de una variación de cantidad 
dentro de la etapa anterior, la que no alcanza a hacer cambiar la cualidad 
de ésta. La innovación principal que aquí se plantea es la introducción de 
lo aleatorio, esto se ve en el Cuarteto 79, el que, junto con la Tercera Sin-
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fonía, el segundo movimiento de la Segunda Sonata para Contrabajo, Odas 
Elementales con texto de Pablo Neruda, forman las obras más representativas. 
b) El pensamiento de Becerra se basa en la consideración de los campos 
en que el ser humano se mueve (afectivo, intelectual y mecánico), los cua-
les abarcan tanto el mundo interior como exterior. Considera la composición 
como una forma de equilibrio entre ambos mundos, en ella se muestra, tan-
to lo que el autor recibe, como lo que da. Como ejemplo, se podría citar el 
69 Cuarteto; en él, el canto judío del movimiento central se elige afectiva-
mente, los elementos del gamelán en el cual se basa el primer movimiento 
y sus síntesis con procedimientos tradicionales occidentales son determinados 
intelectualmente. Una mezcla de estos tres planos se revela en el movimiento 
final. 
La tesis que se mantiene a través de todos los Cuartetos es la síntesis, esto 
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se ve en el primer cuarteto, entre lo dodecafónico y lo armónico tradicional; 
en el segundo cuarteto, entre 10 popular folklórico y 10 formal sin compro-
miso tonal; en el tercero, entre los recursos europeos modernos, que muchas 
veces son usados por los compositores sin valor idiomático, en forma super-
intelectualizada, con lo formal, derivado de estructuras tradicionales; en el 
cuarto, quinto y sexto, entre los doce tonos y la tradición. 
Su estructuralismo general no abarca mecánicamente los elementos musi-
cales, sino en forma variable. Activa Becerra lo musicológico aprovechando lo 
general de las formas y procedimientos legados por épocas pretéritas. 
Este trabajo resume la evolución histórica del estilo de un importante au-
tor nacional en base a un sector representativo de su obra y no pretende ser 
nomotético con respecto a su futuro desarrollo. 
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